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Ein Utopist in der Musik: Problemgeschichtliche
Beobachtungen zu Josef Bohuslav Foersters 3. Sinfonie
D-Dur, op. 36. Zum 150. Geburtstag (30.12.1859)
I Das katholische Organistenamt als Quelle melancholischer
Welterfahrung
Josef Bohuslav Foerster (1859–1951), der Sohn eines Organisten1 an der
Prager Dreifaltigkeitskirche und späterer Kapellmeister am Prager St.-Veits-
Dom, hat in seinen autobiografischen Erinnerungen Der Pilger zur Kennt-
nis gebracht, dass er gerne die anstrengende Aufgabe auf sich nahm, den
Organistendienst an St.Adalbert in der Gerbergasse in Prag zu versehen,
nachdem er die Orgelschule unter dem Leiter der Institution Zdeněk Sku-
herský2 durchlaufen hatte. An St.Adalbert war er der unmittelbare Nachfol-
ger Antonín Dvořáks im Amte, der ebenfalls mehrere Jahre den kärglichen
Lohn für seine Orgelmusik empfangen hatte.3 Die Empfänglichkeit für die
Musikwelt Johann Sebastian Bachs trat schon früh bei dem Organistensohn
zu Tage, so dass er in eine Musikanstalt gebracht wurde, in der ihm Kla-
1Josef Foerster (1833–1907) verfasste ein Standardwerk zur Harmonielehre. Vgl. Josef
Foerster, Harmonie-Lehre, Prag 21903.
2Vgl. dessen Lehrbuch zur Formenlehre: Zdeněk Skuherský, Die musikalischen Formen,
Prag (Verlag Mikulá & Knapp) 1879. Foerster erinnert sich mit den Worten an ihn,
die auf Novalis’ Dictum voraus weisen, das Foerster mit Gustav Mahler in Verbindung
bringt. So habe Skuherský seine Schüler gelehrt: „Beiläufigkeiten und Oberflächlich-
keiten wurden nicht geduldet. ‚Wir bilden Künstler heran‘, pflegte er zu sagen, wobei
er das Hauptwort betonte, ‚und in der Kunst ist für Unvollkommenes kein Platz.‘“
Über Gustav Mahler hatte Foerster bemerkt, dass er Novalis’ Äußerung: „Charakter
ist vollendet entwickelter Wille“ verkörperte. Josef Bohuslav Foerster, Der Pilger. Er-
innerungen eines Musikers, Prag 1950, S. 350.
3Foerster bemerkt, dass „die Bezüge des Organisten sich auf armselige zehn Gulden
monatlich beliefen und der mit dieser Funktion betraute verpflichtet war, tagtäglich
Orgel zu spielen, am Werktag bei der stillen Messe um sechs Uhr früh, am Sonn- und
Feiertag um sechs, um neun und um elf Uhr, am Nachmittag noch um drei Uhr, also
so gut wie den ganzen Tag, fehlte es doch niemals an Bewerbern.“ Vgl. Foerster, Der
Pilger (wie Anm. 2), S. 145.
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vierunterricht erteilt wurde.4 Foerster bemerkte in seinen autobiografischen
Erinnerungen, dass er mit Dvořák die ‚Unhöflichkeit‘ gemeinsam hatte, bei
der Wahl der Kirchenlieder gegen die Sängerinnen und Sänger des Chores
aufzutreten und ihnen die Versuche, das Repertoire zu beeinflussen, streitig
machte:
Es verhielt sich damit so, dass die Sänger am Werktag in der Re-
gel Lieder unbekannter Herkunft und von unqualifizierbar schlechtem
Geschmack der Texte und ganz besonders der Musik mitbrachten, so
dass es nur begreiflich ist, wenn sie in Konflikt mit dem Manne gerie-
ten, der es mit dem Kirchengesang künstlerisch ernst5 meinte. Dvořák
lehnte es einfach ab, Lieder von solcher Beschaffenheit zu spielen.6
Foerster, der malende und in der Weltliteratur bewanderte Komponist, heg-
te gleichfalls qualitative Bedenken gegenüber den Interventionen der Chor-
sänger. Foerster beanspruchte das literarische Repertoire Gotthold Ephraim
Lessings und der Klassik mit Johann Wolfgang Goethe und Friedrich Schil-
ler sowie des Dichters der ‚blauen Blume‘, Novalis. Seiner literarisierend-
ästhetisierenden Umschreibung der 3. Sinfonie, die den Untertitel Das Le-
ben trägt und gleichsam das Unsagbare zu rationalisieren versucht,7 liegt
die romantische Gedankenfigur von „Erinnerung und Ahndung“ zugrunde,
die Novalis in Gestalt des Sängers in den Hymnen an die Nacht sowie in
seinen Geistlichen Liedern zum Ausdruck brachte. Sie kulminiert im Roman
4Foerster schreibt in seiner Autobiografie: „Sobald ich aus der Schule heimkam, setzte
ich mich ans Klavier und spielte drei bis vier Stunden, bis der Vater erschien.“ Ebd.,
S. 137.
5Zu den Vertonungen Geistlicher Lieder von Novalis durch Franz Schubert und Louise
Reichardt u. a. vgl. Walter Dürr, „Hymne und geistliches Lied: Franz Schuberts Novalis-
Vertonungen“, in: Geistliches Lied und Kirchenlied im 19. Jahrhundert. Theologische,
musikologische und literaturwissenschaftliche Aspekte, hrsg. von Irmgard Scheitler, Tü-
bingen 2000, S. 105–122. Ferner: Josef Schreier, „Novalis-Vertonungen. Die musikalische
Rezeption der Texte Friedrich von Hardenbergs – Anzeige eines Forschungsdesiderats“,
in: „Blüthenstaub“. Rezeption und Wirkung des Werkes von Novalis, hrsg. von Herbert
Uerlings, Tübingen 2000, S. 231–266. Auf Veranlassung Friedrich Daniel Ernst Schlei-
ermachers wurden einige Geistliche Lieder von Novalis in das Berliner Gesangbuch
aufgenommen, vgl. Vorwort zur Kritischen Gesamtausgabe von Friedrich Schleierma-
cher, Schriften und Entwürfe, Abt. 1 Bd. 5: Schriften aus der Hallenser Zeit 1804–1807,
Berlin 1995.
6Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 146.
7Programme können nach Carl Dahlhaus in die eingeteilt werden, die im Nachhinein
entstanden und die, die im Zusammenhang mit der Komposition entworfen worden
sind.
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Heinrich von Ofterdingen, der Kritik am klassischen Bildungsroman dahin-
gehend übt, dass seine liebenden Figuren, wie die der Mignon oder die der
schönen Seele, als ‚kränklich‘ dargestellt werden. Foerster, den die frühro-
mantische Utopie zur 3. Sinfonie und vielleicht auch zur 4. Sinfonie inspiriert
hat (schon in der 1. Sinfonie in d-Moll, deren Aufführung Dvořák mit Foers-
ter erlebt hat,8 setzt sich der Komponist im Werk mit der Todesthematik
auseinander), stand hinter Dvořáks Anspruch auf das geistliche Lied in Mu-
sik und Dichtung. Als Foerster bereits in der Redaktion der Národní listy
beschäftigt war, berichtet er von dem Feuilletonredakteur Jan Neruda, dass
Neruda nicht nur eindringlich auf die nationale Sphäre des Volksliedes auf-
merksam machte, sondern auch „die reichen Werte der geistlichen Liedschöp-
fung“9 propagierte. Foerster, der mit Robert Schumanns10 Œuvre, spät-
historistisch und den Jugendstil vorbereitend11, das Barock-Phantastische
8Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 246–252. Foerster merkt an, dass die ersten drei
Sätze fertig skizziert worden waren. Im Finale, „das eine Danksagung an Gott für die
wiedergegebene Gesundheit ausklingt, hatte ich als Seitenthema das Thema verwendet,
das der gütige Rat Adam mir am Vorabend meiner Erkrankung zum Improvisieren
aufgegeben hatte.“ Ebd., S. 249.
9Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 221. Zu Foersters Kenntnis von Dvořáks Legenden
mit ihren stellenweise modalen Anklängen vgl. ebd., S. 175 f. Methodische Betrachtun-
gen vgl. Hermann Kurzke /Cornelia Kück (Hrsg.), Kirchenlied und nationale Identität
(=Mainzer hymnologische Forschungen, Bd. 10), Tübingen [u. a.] 2003.
10„Gleich am ersten Nachmittag eilte ich auf den alten Friedhof in Währing. Wie einst der
junge Robert Schumann stand ich mit den Gefühlen einer heiligen Ehrfurcht vor dem
schlichten Grabstein mit dem Namen Beethoven. [. . .] Eine erstaunliche Verschmelzung
von Empfindungen und Eindrücken, Klängen, Farben und Duft! Was ich jetzt erlebte,
war ein an E.T.A. Hoffmann erinnerndes Zusammenklingen von Sinnesempfindungen.
Vergangenheit und Gegenwart sprachen gleichzeitig und mit unhörbarer Stimme auf
mich ein, und ich stand wie im Traum und in einer unbeschreiblichen Ergriffenheit
da, die auch heute noch über mich kommt, da ich diese Erinnerungen niederschreibe.
Beethovens Grab gegenüber, nur wenige Schritte entfernt, ruhte Franz Schubert, dessen
Lieder eine ungeahnte Welt von Schönheit erschlossen haben und dessen Unvollendete
Symphonie in h-moll ein in das jungfräuliche Gelände einer neuen seelisch-geistigen
Ausdruckswelt führendes Tor ist.“ Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 233.
11„Romantik ist eine aufgeklärte und aufklärende Gegenströmung gegen den rationalis-
tischen Hauptstrom der Aufklärung.“ Herbert Schnädelbach, „Über historistische Auf-
klärung“, in: Ders., Vernunft und Geschichte. Vorträge und Abhandlungen, Frankfurt
am Main 1987, S. 23 ff. Vgl. Ernst Cassirer, Die Philosophie der Aufklärung, Hamburg
1998. Zum ‚principium individuationis‘ und gegen die Reduktion des Menschen auf ein
Gattungswesen vgl. Hans-Joachim Mähl, „Philosophischer Chiliasmus. Zur Utopiere-
flexion bei den Frühromantikern“, in: Die literarische Frühromantik, hrsg. von Silvio
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verband, sah in ihm auch den Initiator des Nationalen.12 Im Unterschied
zu seinem Ästhetiklehrer Otakar Hostinský,13 in dessen ästhetischer Schrift
über Johann Friedrich Herbart von der ‚Bachferne‘ der Zeit berichtet wird,
entwickelte Foerster ein individuelles Konzept von einerseits national und
andererseits universal, das sich literarisch auf Distanz zu Jean Paul hielt,
aber mit der klassisch-romantischen Synthese in der Musik Schritt hielt.
Musikalisch durch Schumanns Nähe zu Bach bestimmt und Herbarts Be-
merkungen über die Bachferne entgegengesetzt, entwickelte Foerster durch
die Sprache Schumanns hindurch organische Werke, die ihre geschichtliche
Individualität hinsichtlich des universalen Anspruchs der Gattung behaup-
teten. So bekannte sich Foerster zur romantischen ‚Einheit der Künste‘,
die Schumann „in seiner Affinität zu den Schwesterkünsten“14 unter Be-
weis gestellt hatte und die Foerster mit der erzieherischen Aufgabe verband,
als Komponist und Kritiker „aufgeklärt aufzuklären“.15 Rudolf Pečman hat
Foersters Überzeugung dahingehend konkretisiert, dass er, gleich Schumann,
die Maxime vertrat, dass „die Ästhetik aller Künste eine“ sei. Foersters Sei-
tenblicke auf den französischen Klassizismus Félicien Davids16 ebneten ihm
dabei den Weg zum Erhabenen und Schönen romantischer Gattungen wie
der Sinfonie-Ode, wobei durch Foersters spätere Tätigkeit als Musikreferent
Vietta, Göttingen 1983, S. 164 und S. 166. Carl Dahlhaus, „Musik und Jugendstil“, in:
Art nouveau. Jugendstil und Musik, Zürich 1980, S. 73–88.
12Rudolf Pečman, „Der tschechische Komponist Josef Bohuslav Foerster und seine Texte
über Robert Schumann“, in: Schumann Studien, Bd. 1, Zwickau 1988, S. 104–107.
13Foerster besuchte Otakar Hostinskýs Ästhetikvorlesungen, dessen Habilitationsschrift
noch in deutscher Sprache abgefasst war: Das Musikalisch-Schöne und das Gesammt-
kunstwerk vom Standpuncte der formalen Ästhetik, Leipzig 1877. Otakar Hostinský,
Herbarts Ästhetik in ihren grundlegenden Teilen erläutert und quellenmäßig darge-
stellt, Hamburg-Leipzig 1891. Ferner: Ders., Die Lehre von den musikalischen Klän-
gen. Ein Beitrag zur ästhetischen Begründung der Harmonielehre, Prag (Dominicus
Verlag) 1879. Zu Hostinský ferner: Jiří Fukač, „Die Last des Nationalismus und die
Suche nach den ‚überzeugend tschechischen‘ Stilparadigmen“, in: Helmut Loos / Stefan
Keym (Hrsg.), Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokul-
turelle Aspekte der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht
Leipzig 2002, Leipzig 2004, S. 97–105.
14Pečman, „Foerster und seine Texte“ (wie Anm. 12), S. 105.
15Pečman erläutert Foersters Bewunderung für Schumanns Kritik von Berlioz’ Sympho-
nie fantastique und seine Entgegnung auf die ‚musikalische Impotenz‘, in: Ebd., S. 106.
16Foerster erwähnt in seiner Autobiografie die Aneignung von Félicien Davids Dictum:
„Dieu fera connaître mon œuvre, lorsqu’il voudra“ (Gott wird mein Werk bekannt
machen, sobald es sein Wille sein wird.). Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 266.
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der Hamburger Nachrichten (neben Ferdinand Pfohl, dem Autor der Mo-
dernen Wallfahrt)17 das Lessing und Johann Gottfried Herder verhaftete
Motiv der ‚unsichtbaren Kirche‘18 und das der ‚Pilgerschaft‘ literarische Ge-
stalt annahmen. Die „streng historische(n) Maßstäbe“, mit denen sich Foers-
ter Schumann näherte, lassen sich verorten im theologisch-geschichtsphiloso-
phisch Grund gelegten Humanitätsideal Lessings19 und Herders, mit denen
17Ferdinand Pfohl, „Leben und Schaffen, Autobiographische Skizze und kl. Erinnerun-
gen“, in: ZfM, Bd. 109 (1942), S. 445–450. Ders., Moderne Wallfahrt. Lose Skizzen,
Separatdruck aus dem Programme der Lese- und Redehalle der deutschen Studenten,
Prag (Verlag des Vereines) 1885, S. 34. Pfohl kleidet seine Skizzen ein in einen Reise-
bericht, in dem er das Egerland passiert und in das nahe gelegene Bayreuth, zur ‚Villa
Wahnfried‘ reist, um in Kirchlaibach zu enden. Der Verfasser rät überdies: „Nun, so
beuge wenigstens Dein Haupt vor Tschingiskhan Eduard Hanslick, dem Protector der
germanischczechischen Musikallianz; bist Du ein kleiner Componist und möchtest ger-
ne ein recht Großer werden, so vergiss ja nicht, dein Haupt recht tief zu neigen, deinen
Rücken recht devot zu krümmen und bitte in ganz unerlässlicher Demuth – ob Du dich
beglücken darfst seiner Majestät eine Symphonie oder ein Oratorium im Mozart’schen
Style allerunterthänigst widmen zu dürfen!“
18Michael Voges, Aufklärung und Geheimnis. Untersuchungen zur Vermittlung von Lite-
ratur- und Sozialgeschichte am Beispiel der Aneignung des Geheimbundmaterials im
Roman des späten 18. Jahrhunderts, Tübingen 1987, S. 146–217. „Das Arkanum wirkte
erstens als Schutzraum gegen Ansprüche des absolutistischen Staates und der Kirche, in
dessen Rahmen eine Kommunikation über die Grenzen von Ständen und Konfessionen
hinweg möglich wurde – die Hoffnungen, die etwa Lessing in seinen Freimäurer-Gesprä-
chen Ernst und Falk auf eine ‚unsichtbare Kirche‘ zur Wiederherstellung einer Einheit
des Menschengeschlechts artikulierte, werden von hier aus verständlich. Das Arkanum
wirkte zweitens als Integrationsmoment zur Vereinigung und dauerhaften Bindung di-
vergierender Einzelmotivationen. Eine streng gestufte Hierarchie der Geheimhaltung er-
zeugte eine permanente Erwartungsspannung und sicherte die Kohäsion von Gruppen,
in denen sich sozial, konfessionell und intellektuell heterogene Elemente versammelten.“
Ralf Klausnitzer, „Unsichtbare Kirche, unsichtbare Hand: zur Imaginationsgeschichte
geheimer Gesellschaften in der Vorromantik und bei Ludwig Tieck“, in: Ludwig Tieck
(1773–1853): „lasst uns, da es uns vergönnt ist, vernünftig seyn!“, hrsg. vom Institut
für Deutsche Literatur an der Humboldt-Universität zu Berlin, unter Mitarbeit von
Heidrun Markert, Bern 2004, S. 77. Ferner: Gonthier-Louis Fink, „Lessings ‚Ernst und
Falk‘. Das moralische Glaubensbekenntnis eines kosmopolitischen Individualisten“, in:
Recherches Germaniques 10 (1980), S. 18–64.
19„Diese Seelenfahrten in das Land der blauen Blume waren unsere Wonne. Bis dahin
hatten wir nur das gekannt, was in den vier Wänden des kleinen Hauses in der Pstross-
gasse unser Leben und Erleben war; hier nun winkte eine neue, lockende Welt. [. . .]
Eine unendliche Vielfalt von Eindrücken stürmte auf uns ein, denn es drängte uns,
Shakespeare zu kennen, Calderon, Tasso, Milton, Petrarca und Cervantes. Da waren
Goethe und Schiller, Lessing und Lenau. Und in uns standen Seelen in Brand, die sich
nach Schönheit sehnten, und bebten empfindliche Herzen.“ Foerster, Der Pilger (wie
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der umfassend belesene Kirchenmusiker Foerster auf vertrautem Fuße stand
und das ihm eine gedankliche Perspektive zum Verständnis der klassisch-
romantischen Sinfonie geschichtlich erschloss. Ohne „Utopieverlust“20 ver-
mochte Foerster die Idee der Perfektibilität der Menschheit und der Bildung
des Menschen, die Beethoven in seiner 9. Sinfonie monumental gestaltet hat-
te, weiter zu denken. Grund legend hierfür dürfte seine berufliche Erfahrung
mit der Kirchenmusik gewesen sein, der zufolge der Musiker ranggleich mit
dem Dichter21 und Dichtung nicht bloß logisch,22 sondern vor allem melo-
disch wahrnehmbar war.23 Mit dieser Ansicht tendierte indes die Sinfonik
Anm. 2), S. 257. Im Zusammenhang mit der Idee der unsichtbaren Kirche Lessings und
Herders könnte die Seelennähe Foersters zu Gustav Mahler darauf zurück zu führen
sein, dass Mahlers Neigung zum Katholizismus und Foersters Aufgeschlossenheit für
das Judentum in der Parallele zwischen Paulus’ Geschichtstheologie und Novalis’ Idee
der Wiedergeburt als Geschichtskategorie zusammenläuft. Vgl. Hans-Joachim Mähl,
Die Idee des goldenen Zeitalters im Werk des Novalis. Studien zur Wesensbestimmung
der frühromantischen Utopie und zu ihren ideengeschichtlichen Voraussetzungen, Hei-
delberg 1965, S. 326. „Wenn die Wiederherstellung des Paradieszustandes biblisch als
‚Wiedergeburt‘ bezeichnet wird, durch welche Christus als ‚neuer Adam‘ (wie in der pau-
linischen Geschichtstheologie) das dritte Zeitalter nach Schöpfung und Sündenfall, das
ewige Reich heraufführt – [. . .] so schließt sich daran zugleich die erwähnte Forderung
an: ‚Jedes Menschen Geschichte soll eine Bibel sein – wird eine Bibel sein‘ (III, 128): so
dass sich also die eschatologische Welterneuerung (die ‚Wiedergeburt‘ als Geschichts-
kategorie) gleichzeitig und abbildhaft-gegenwärtig im einzelnen Menschen vollziehen
soll.“
20Andreas Eichhorn, „Melancholie und das Monumentale. Zur Krise des symphonischen
Finaldenkens im 19. Jahrhundert“, in: Musica 46 (1992), S. 9–12.
21Vgl. Eduard Hanslicks geniale Einsicht, die er in seiner ästhetischen Schrift Vom Mu-
sikalisch-Schönen Grund gelegt hat.
22Käte Hamburger, Die Logik der Dichtung, Stuttgart 41994.
23Georg Wilhelm Friedrich Hegel bemerkte, dass der ‚romantischen‘ Geisteshaltung die
Physiognomie des Dramatischen fremd sei: „Fassen wir daher dies Verhältnis des In-
halts und der Form im Romantischen [. . .] zu einem Worte zusammen, so können wir
sagen, der Grundton des Romantischen, weil eben die immer vergrößerte Allgemeinheit
und rastlos arbeitende Tiefe des Gemüts das Prinzip ausmacht, sei musikalisch und, mit
bestimmtem Inhalte der Vorstellung, lyrisch.“ Ferner: „Das Lyrische ist für die roman-
tische Kunst gleichsam der elementarische Grundzug, ein Ton, den auch Epopöe und
Drama anschlagen und der selbst die Werke der bildenden Kunst als ein allgemeiner
Duft des Gemüts umhaucht, da hier Geist und Gemüt durch jedes ihrer Gebilde zum
Geist und Gemüte sprechen wollen.“ Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Ästhetik [nach
der 2. Ausg. Heinrich Gustav Hothos], hrsg. von Friedrich Bassenge, Berlin (West) 1985,
Bd. 2, S. 4 f. Damit ist Novalis Beschreibung der ‚Sympraxis‘ gemeint: „Alle Methode
ist Rhythmus. Hat man den Rhythmus der Welt weg – so hat man auch die Welt weg.
So ist also die ‚Musikalisierung‘ der Welt für Novalis ein methodischer Hinweis auf
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dazu, sich mit kammermusikalischen bzw. lyrischen Zügen zu durchsetzen,
wie dies bei Johannes Brahms und Gustav Mahler der Fall sei, wie Andre-
as Eichhorn gezeigt hat. Mit der Nachfolge im Amt des Kirchenmusikers
lief parallel die Beschäftigung mit der Gattung Sinfonie, die sich ästhetisch
seit Eduard Hanslick am Paradigma des Romans orientierte.24 Vom philoso-
phischen Chiliasmus25 Novalis’ maßgeblich beeinflusst, verarbeitete Foerster
das Problem der Dvořák-Nachfolge in der ‚großen Gattung‘ säkular.
Denn das ‚echte Selbstbewußtsein‘, das freilich zur utopischen Aufga-
be des Menschen erklärt wird und, wie die ‚menschliche Zukunftsleh-
re‘ überhaupt, seine Erhebung zu Gott, sein Gott-Werden einschließt
(III, 107), hat die Zeit überwunden; es lebt in einer ewigen Gegenwart,
in der es keine Zeitfortschreitung mehr gibt, weil alle Zustände und
Veränderungen innerlich gegenwärtig, ‚simultan‘ bleiben. Im Verlau-
fe jener zunehmenden ‚Säkularisation der Innerlichkeit‘, die wir bei
Novalis beobachten können, wird es mehr und mehr mit dem dich-
terischen Genie in eins gesetzt, das sich durch die ‚wahre, großartige
Gegenwart des Geistes‘ dokumentiert.26
Das höhere, in jener inneren Welt erwachte und heimische Selbstbe-
wußtsein des Dichters hebt den ‚Irrtum‘ der Raum- und Zeitkatego-
rien auf; es ist jenes ‚echte Selbstbewußtsein‘, das Novalis als eine
Aufgabe, als ein Ideal bezeichnet und von seinen mystischen Erfah-
rungen her auf den Dichter als den ‚vollkommenen Repräsentanten‘
der Menschheit überträgt: ‚Im echten Selbstbewusstsein wechseln wir
bloß – aber ohne weiter zu gehen. In ihm sind alle Zustände und Ver-
änderungen unseres empirischen Ich simultan. – Wir sind so gut, in
den ‚Rhythmus‘ jeden sprachlichen Verstehens, das sich nicht inhaltlich, objektiv eines
Wortes glaubt versichern zu müssen, sondern sich dem anheimgibt, was sich rhythmisch
zuspielt. Der ‚Gesang‘, in den sich das Denken verwandelt, ist das Medium der ‚Sym-
praxis‘ des Denkens mit seinem Gedachten.“ Vgl. Schreier, „Novalis-Vertonungen“ (wie
Anm. 5), S. 235 f.
24Grund legend hierzu: Arno Forchert, „‚Ästhetischer‘ Eindruck und kompositionstechni-
sche Analyse. Zwei Ebenen musikalischer Rezeption in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts“, in: Hermann Danuser / Friedhelm Krummacher (Hrsg.), Rezeptionsästhetik
als Problem der Musikwissenschaft, Laaber 1991 (=Publikationen der Hochschule für
Musik und Theater Hannover Bd. 3), S. 193–203. Die ästhetische Basis stellte Eduard
Hanslick in seiner Schrift Vom Musikalisch-Schönen bereit, vgl. Eduard Hanslick, Vom
Musikalisch-Schönen. Ein Beitrag zur Revision der Tonkunst, Darmstadt (Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft) 1981.
25Mähl, „Der philosophische Chiliasmus“ (wie Anm. 11), S. 149–179.
26Mähl, Die Idee des goldenen Zeitalters (wie Anm. 19), S. 325.
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demselben Momente, wir vor zwei Jahren als wir in diesem Augenbli-
cke [. . .] Alle unsere Erinnerungen und Begebenheiten reihen sich an
eine mystische Einheit, die wir Ich nennen [. . .].‘ (III, 159/160).27
Hans-Joachim Mähl hat in seiner Grund legenden Untersuchung auf die
Rolle der Zeiterfahrung aufmerksam gemacht, „die in der mystischen Grund-
anlage des Dichters verankert ist, die sich aber schon frühzeitig, vor dem
Sophien-Erlebnis, in der Erfahrung eines inneren, zeitaufhebenden Versen-
kungszustandes äußern kann.“28 Foersters Nachvollzug des umwälzenden
Sophien-Erlebnisses Novalis’ prägt seine 3. Sinfonie, die den zentralen Ge-
danken von „Erinnerung und Ahndung“ heraufbeschwört, indem er sie in
den Kontext der romantischen Kritik an Goethes Bildungsroman Wilhelm
Meister mit ihren Figuren Heinrich und Mathilde rückt29 (vgl. die namenlos
bleibende Figur der Mignon30 mit ihrer gebrochenen Sprache, die von Liebe,
Leid und Schweigen kündet, sowie die pietistische Autobiografie, die gleich-
falls den Zusammenhang von Liebe, Leid und Stille in den ‚Bekenntnissen
einer schönen Seele‘ vorführt).
II Romantische Kunst als Abbild welthistorischer Vorgänge und
des Menschen
Foerster erläuterte anlässlich der Prager Aufführung seiner 3. Sinfonie das
Werk durch ein Programm, das, der Unterscheidung von Carl Dahlhaus
zu Folge, nicht zur Genesis, als vielmehr zur Geltung des Werkes gehört.
Die Idee des Lebens erlangte in der Kompositionsgeschichte (vgl. Pëtr Čaj-
kovskijs Pläne zu einer Sinfonie Das Leben bzw. Dvořáks Untertitel zur
Ouvertüre op. 92 Leben aus dem Ouvertürenzyklus In der Natur op. 91 und
Liebe später Otello genannt op. 93) des 19. Jahrhunderts bisweilen Beach-
tung. Foerster scheint dabei mit Novalis Kritik amWilhelm Meister überein-
gestimmt zu haben, der zufolge er das Leben nicht als „gegebener, sondern
von uns gemachter Roman“31 begriff. Seit Goethes fünftem Buch (siebentes
Kapitel) des Wilhelm Meister trete der Romanheld mit seiner Gesinnung
27Ebd., S. 324.
28Ebd.
29Mähl, „Novalis’ Wilhelm-Meister-Studien des Jahres 1797“, in: Neophilologus 47 (1963),
S. 286–305.
30Vgl. Mignons Eiertanz als ‚fruchtbarer Moment‘. Vgl. Johann Wolfgang von Goethe,
Werke, Bd. 7, München 152002, S. 115 f. Lothar Pikulik, Leistungsethik contra Gefühls-
kult, Göttingen 1984.
31Herbert Uerlings, Theorie der Romantik, Stuttgart 2000, S. 52.
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und seinem Charakter als leidend in Erscheinung, und der Verlauf sei im
Unterschied zum Drama retardierend. Novalis kritische Rezension des Wil-
helm Meister konzentrierte sich „auf die Figuren, die eine transzendente
Dimension haben, sei es nun eine religiöse oder auch nur eine Aura des
Geheimnisvollen (Aurelie, Mignon, der Harfner, Sperata)“, die „von Goethe
unter pathologischem Vorzeichen behandelt werden und untergehen müssen:
‚Das Wunderbare darin wird ausdrücklich, als Poesie und Schwärmerei, be-
handelt.‘“32 Auch bemängelte er: „Die Natur und der Mystizism sind ganz
vergessen.“33 Der Rekurs auf Natur, „aus der alle Geschichte herkommt“34
und die als Indiz melancholischer Welterfahrung und deren Verinnerlichung
angesehen werden kann, schlägt sich indes auch in Foersters 3. Sinfonie nie-
der. (Sinnigerweise wurde die Oper Mignon von Ambroise Thomas, in der
Josef B. Foersters Frau Bertha Foerster-Lauterer eindrucksvoll die Titelpar-
tie interpretierte, gekoppelt mit der 3. Sinfonie.)35
1. Jugendliche Sehnsucht als ‚locus amoenus‘
2. 3. Weltgeschichte und Mensch: Jugendzeit als „Erinnerung und Ahn-
dung“
4. Verinnerlichung (Zukunft, visionäre Erlösung)
Foersters ‚Programm‘, das er dem Konzertbesucher der Prager Aufführung
am 5. Februar 1898 mitteilte, liest sich wie folgt:
1. Satz: Die Jugend mit ihrem ganzen Feuereifer, mit ihrer grenzenlo-
sen Sehnsucht und Zuversicht, das höchste Ziel erreichen zu können,
die Jugend auch mit ihrem Ringen, ihren nicht seltenen Enttäuschun-
gen, doch auch Ermunterungen aus den Quellen des Liebesglücks.
2. und 3. Satz erzählen von Freude und Kummer, von den Schwestern
der Liebe – dem Schmerz und dem Tode, von Erinnerungen und neuen
Hoffnungen, die stets den Menschen begleiten.
4. Satz lässt das ganze Leben vorbeiziehen. Was ehedem sich äußerlich
abspielte, geschieht jetzt im Inneren; Kämpfe und Hoffnungen der
32Ebd., S. 34.
33Ebd.
34Mähl, Die Idee des goldenen Zeitalters (wie Anm. 19), S. 317.
35Vladimír Karbusický, Mahler in Hamburg. Chronik einer Freundschaft, Hamburg 1996,
S. 113.
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Seele werden von diesen Tönen erzählt, einer Seele, die sich danach
sehnt, die Bedeutung des Lebens zu begreifen.36
Die teils literarisierenden, teils ästhetisierenden Sätze rücken Foersters ‚Pro-
gramm‘ in die Nähe zur Einfühlungsästhetik.37 Hatte Novalis kritisiert, dass
der Meister bloß von den „gewöhnlichen, menschlichen Dingen“38 handele,
so erläutert Friedrich Schlegel die Wirkung des Untergangs der Mignon wie
folgt:
Nicht so Mignon, Sperata und Augustino, die heilige Familie der Na-
turpoesie, die dem Ganzen romantischen Zauber und Musik geben,
und im Übermaß ihrer eigenen Seelenglut zu Grunde gehn. Es ist
als wollte dieser Schmerz unser Gemüt aus allen seinen Fugen reißen:
aber dieser Schmerz hat die Gestalt, den Ton einer klagenden Gott-
heit und seine Stimme rauscht auf den Wogen der Melodie daher wie
die Andacht würdiger Chöre.39
Foerster, der das Finale seiner 3. Sinfonie ‚romantisch‘ beschließt, gemahnt
gedanklich an den Zusammenhang von Ethik und Ästhetik, der seit Immanu-
el Kants § 59 der Kritik der Urteilskraft Standard geworden ist („Das Schöne
ist das Symbol des Sittlich-Guten“) sowie an Novalis’40 geniale gedankliche
Weiterentwicklung „Das analog moralisch Sichtbare ist das Schöne“. Foers-
ter konfrontierte in seinem Programm zwar den von Kant formulierten Bil-
36Zitiert nach ebd., S. 104. Karbusický deutet das „Programm“ wie folgt: „Der erste
Satz (die Gegenwart) exponiert das Geschehen in aufgestellten Gegensätzen; der zweite
Satz (die Vergangenheit lyrisch) besinnt sich der Existenz; der dritte Satz (zurück zur
Gegenwart) stellt den Widerstreit der Kräfte dar; der vierte Satz (die Zukunft visionär)
entfesselt die hellen Bilder der Erlösung und des ewigen Lebens.“ Ebd., S. 105.
37Frank Büttner, „Das Paradigma ‚Einfühlung‘ bei Robert Vischer, Heinrich Wölfflin und
Wilhelm Worringer. Die problematische Karriere einer kunsttheoretischen Fragestel-
lung“, in: 200 Jahre Kunstgeschichte in München. Positionen, Perspektiven, Polemik
1780–1980, hrsg. von Christian Drude /Hubertus Kohle, München-Berlin (Deutscher
Kunstverlag) 2003, S. 82–93.
38Uerlings, Theorie der Romantik (wie Anm. 31), S. 34.
39Ebd., S. 224.
40Mähl, „Novalis und Plotin“, in: Jahrbücher des Freien Deutschen Hochstifts 1963, Tü-
bingen 1963, S. 139–250. Friedrich von Hardenberg war durch seine Studien mit nahezu
der gesamten philosophischen und literarischen Tradition des Begriffs ‚schöne Seele‘ von
Platon über Plotin, die Mystik bis zu Jean-Jacques Rousseau, von Frans Hemsterhuis
bis zu Kant und Schiller, von Christoph Martin Wieland, Lessing und Friedrich Gottlieb
Klopstock bis zu Nikolaus Ludwig von Zinzendorf vertraut. Novalis bemerkte [III, 63]
„Alles Schöne ist ein Selbsterleuchtetes, vollendetes Individuum.“ [Blütenstaub, II, 460]
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dungsbegriff41 mit Psychologie,42 musikalisch-poetisch jedoch knüpfte er an
den Gesang der Astralis zu Beginn des zweiten Teils des Heinrich von Of-
terdingen43 an, der auf das Reich der Poesie und Liebe weist, in der Tod
und Leben in einer untrennbaren Einheit verbunden sind. Dieser Gesang er-
hellt die für Novalis Dichtung ‚mystische Grundintention‘ von „Erinnerung
und Ahndung“, deren ‚Doppelpoligkeit‘ er zuerst in einem Blüthenstaub-
Fragment aus dem Jahre 1798 zum Ausdruck gebracht hatte.
Daß es Novalis entscheidend auf diese ankommt, daß von daher auch
im innerseelischen Bereich die mystische Auflösungs- und Verinner-
lichungstendenz ein ständiges Korrektiv erfährt (so sehr sie in den
‚Hymnen‘ und in den ‚Geistlichen Liedern‘ zuweilen in den Vorder-
grund zu treten scheint), geht aus der Analogie zu seinen Geschichts-
betrachtungen eindeutig hervor. Der Bewegungsprozeß der Geschich-
te vollzieht sich in der ständigen Wechselwirkung der auflösenden
und verkörpernden Tendenzen, des ‚Alten‘, ‚Starren‘, ‚Gebildet-Plas-
tischen‘ und des ‚Jungen‘, ‚Flüssigen‘, ‚Beweglichen‘ (III, 77).44
Mit Novalis’ Worten:
So nötig es vielleicht ist, dass in gewissen Perioden alles in Fluß ge-
bracht wird, um neue, notwendige Mischungen hervorzubringen und
41Zu Kants Rezeption des Blumenbach’schen Bildungstriebes, dem ‚nisus formativus‘,
vgl. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, § 81; Frankfurt 121992 (=Werkausgabe
Bd. 10, hrsg. von Wilhelm Weischedel), S. 378–381.
42Bei Foerster klingt auch die zu seiner Zeit virulente Durchdringung von Medizin, Psy-
chologie und Literatur an, dergestalt der Komponist aus dem Arsenal der Archetypen
der großen Mutter und des Dichters als dem „transzendentalen Arzt“ (Novalis) schöpft,
da er des seelischen Leidens von dessen Zeit gewahr wird. „Jede Zeit hat ihre Einseitig-
keit, ihre Voreingenommenheit und ihr seelisches Leiden. Eine Zeitepoche ist wie die
Seele eines Einzelnen, sie hat ihre besondere, spezifisch beschränkte Bewusstseinslage
und bedarf daher einer Kompensation, die dann eben durch das kollektive Unbewußte
dermaßen geleistet wird, daß ein Dichter oder ein Seher oder ein Führer dem Unaus-
gesprochenen der Zeitlage sich leiht und in Bild oder Tat das heraufführt, was das un-
verstandene Bedürfnis aller erwartete, sei es nun im Guten oder im Bösen, zur Heilung
einer Epoche oder zu deren Zerstörung.“ Carl Gustav Jung, „Psychologie und Dich-
tung“, in: Philosophie der Literaturwissenschaft, hrsg. von Karl Ermatinger, Berlin
(Junker und Dünnhaupt Verlag) 1930, S. 325. Zur Untersuchung der Erinnerung ‚sub
specie durationis’ und zur Kritik an der Assoziationspsychologie vgl. Henri Bergson,
Materie und Gedächtnis. Eine Abhandlung über die Beziehung zwischen Körper und
Geist, Hamburg 1991.
43Novalis, Werke in einem Band, hrsg. von Hans-Joachim Mähl und Richard Samuel,
München 31984, S. 365–367.
44Mähl, Die Idee des goldenen Zeitalters (wie Anm. 19), S. 321.
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eine neue, reinere Kristallisation zu veranlassen, so unentbehrlich ist
es jedoch ebenfalls, diese Krisis zu mildern und die totale Zerfließung
zu behindern, damit ein Stock übrig bleibe, ein Kern, an den neue
Masse anschieße und in neuen schönen Formen sich um ihn her bilde
(II, 51/52).45
Während die eine Seite die mystischen Verinnerlichungstendenzen (in der
Geschichte korrespondierend mit den auflösenden Kräften) bezeichnet, so
ist die andere Seite von der Geschichtsprophetie zur goldenen Zeit geprägt,
was geschichtlich sichtbar gegenwärtig und äußerlich werden soll. Die von
Statik gekennzeichneten Gespräche zwischen Mathilde und Heinrich im Ro-
man Heinrich von Ofterdingen verdeutlichen überdies, dass jede Form von
Psychologie unnötig ist. Das Finale, das mit der Vision der Erlösung en-
det, ist auf Grund der Vergleichbarkeit der poetischen Themen (analog zu
den Figuren46 im Roman) und der Wiederkehr bestimmter Themen (ana-
log zur den Strukturverwandtschaften im Roman) erkennbar ‚gemacht‘.47
Dabei begriff Foerster das Thema von Goethes Roman Wilhelm Meisters
Lehrjahre als ‚Kunst zu leben.‘48 Es ist das aus der Auseinandersetzung No-
valis’ mit Goethe resultierende ‚Korrektiv‘ zur Weltflucht in Gestalt „der
Tätigkeit und Vollendung des irdischen Lebens“,49 wobei Novalis „den Sinn
seines irdischen Ausharrens in dieser Künstlerschaft“50 fand. Auf dieser Ebe-
ne wünschte Foerster eine Übereinstimmung mit dem Dichter im „inneren
45Novalis zitiert nach ebd.
46Novalis schrieb in einem Fragment: „Die Figur des kleinsten Theils ist nichts, als die
Figur der Urformation – Elementarformation – und diese ist nur der figürliche Aus-
druck der Dynamischen Gemeinschaft – oder Composition.“ Die heutige Verwendung
des Begriffs der Figuration stammt von Erich Auerbach, Mimesis – dargestellte Wirk-
lichkeit in der abendländischen Literatur, Tübingen 91994, der damit, in Anlehnung
an Augustinus, die Gestaltwerdung von Ideen bezeichnet hat.
47Mit Karbusický kann von einer „Verfremdung“ der Themen im Finale gesprochen wer-
den. Hierzu Karbusický, Mahler in Hamburg (wie Anm. 35), S. 109. „Die Themen der
vorangehenden Sätze tauchen als Reminiszenzen auf: traumhafte Rückerinnerungen in
klanglich verfremdeten Gestalten. Auf diese Weise ist das Symbol des Todes aus dem
Trio des Scherzos eine deutliche Aussage. Der Tod wird jetzt durch die Vision der Auf-
erstehung überwunden.“ Vgl. Ferner: Hans-Joachim Mähl, „Verfremdung und Transpa-
renz. Zur theoretischen Begründung der ‚Tropen- und Rätselsprache’ bei Novalis“, in:
Jahrbuch des Freien Deutschen Hochstifts 1992, Tübingen 1992, S. 161–182.




Beruf“ und in Verbindung mit „regelmässige(r) Selbsttätigkeit“51 zu erzie-
len, die er im ‚Programm‘ zur 3. Sinfonie als Frage nach der ‚Bedeutung52
des Lebens‘ aufwarf. So hob auch schon Vladimír Karbusický Foersters Kon-
zentration auf die schöpferische Aktivität hervor, die mit der Suche nach den
„vielleicht nur verschütteten Quellen des Geistigen“53 einherging.
Im Programm zu der in Hamburg komponierten 4. Sinfonie beschrieb
Foerster die Stimmung, die ihn gedanklich umfangen hatte, als er das Werk
komponierte; ferner ist die Rede von musikalischen Details, die wiederum
auf die geistlichen Liedquellen sowie die polyphone Tradition der Organis-
tenschule hinweisen.
Wie schon die ersten Takte beweisen, wollte ich das Werk in reicher
polyphoner Führung anlegen. Der erste Satz ging sehr schnell von-
statten, sein tragischer Charakter und das verhältnismäßig langsame
Tempo riefen geradezu nach einem starken Kontrast. Mir fielen mei-
ne Kinderjahre ein, namentlich die Osterferien, die ich einmal beim
Großvater in Osenice54 verleben durfte. Die erwünschte Stimmung
war damit gegeben. Im ersten Satz die Ostertage, wie der Erwach-
sene sie erlebt, im zweiten die Osterfeiertage, mit den Augen eines
Kindes gesehen. Dort der schmerzensreiche Weg in den Spuren des
sein Kreuz tragenden Erlösers, hier das erste Grün, Anemonen und
Himmelsschlüssel, Lenzlüfte und Hirtenlied. Der anschließende lang-
same Satz eine Lobpreisung der Einsamkeit und ihres Zaubers, ein
Gebet mit zwei Themen, die vor dem Schluß in eines verfließen. Der
letzte Satz, eine Fuge mit drei Themen, deren zweites dem Gregoria-
nischen Choral entnommen ist, erwuchs zur Feier des auferstandenen
Heilands; der Satz mündet in einen jauchzenden Hymnus, der dreimal
von unserem Heimatlied: ‚Am dritten Tag ist der Schöpfer erstanden‘
unterbrochen wird.55
Hier fließen aufs Neue das mit Schumann verbundene nationale Element
des ‚Barock-phantastischen‘ zusammen mit der im ‚Land der blauen Blume‘
erfahrenen Geschichtlichkeit der Poesie sowie der Geschichtsphilosophie des
51Ebd.
52Zum ‚psychological turn‘ analog zur Kunstgeschichte vgl. Johannes Volkelt, System
der Ästhetik, Bde. I–III, München 1905–1914. Daselbst entwickelt Volkelt in Bd. 1 die
Bedeutungsvorstellungen auf ästhetischen Gebieten.
53Vladimír Karbusický (Hrsg.), Besuch bei Cosima. Eine Begegnung mit dem alten Bay-
reuth. Mit einem Fund der Briefe Cosima Wagners, Hamburg 1997, S. 14.
54Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 116–125.
55Ebd., S. 543.
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Novalis.56 So hatte Novalis in seiner fünften Hymne an die Nacht program-
matisch ‚das Gesetz der zyklischen Progressivität zum Ausdruck‘ gebracht,
der zufolge heidnische und christliche Religion in der Gestalt des Sängers
zur Aussöhnung gelangen. Es rührt von Foersters ursprünglicher Einsicht
in die Welt des „Organismus als Paradigma der Poesie her, die die ersehn-
te Synthese von Natur und Kunst, Zyklischem und Progressivem, Antikem
und Modernem herbeiführen kann.“57 „Die Nacht ward der Offenbarungen
mächtiger Schoos – in ihn kehrten die Götter zurück – schlummerten ein,
um in neuen herrlichern Gestalten auszugehn über die veränderte Welt.“58
So wenig, mit Mähl formuliert, Antike und Christentum für Novalis unver-
söhnliche Gegensätze darstellen,59 ist es
nicht der Verfall der Antike, sondern der Aufstieg der neuen Welt,
nicht der Verlust der Immanenz, sondern der Sieg der Transzendenz.
[. . .] Die Auferstehung markiert für Novalis den Auftakt der Moderne,
denn sie eröffnet demMenschen den Raum des Übersinnlichen und des
Unendlichen. [. . .] Christi Passion und Auferstehung löst das Rätsel
des Todes und ermöglicht eine Wiederkehr der Harmonie der Vorzeit
auf höherem Niveau.60
Auch Foersters Sentenzen über die frühlingshaften Tage seiner Kindheit ge-
mahnen an Novalis’61 Vorstellung des ewigen Frühlings der „goldene(n) Zeit
des Anfangs“, in der „das Leben, wie ein Frühling, durch die Jahrhunderte
hinrauschte, als auch das frühlingshafte neue Aufkeimen des Lebens durch
die Verbreitung des Evangeliums.“62 Ferner mag die Assoziation des Ge-
sichts Mathildes, das sich in der Blume zeigt, mit der Mutter hervor gehoben
werden, die für Foerster von Kindertagen bei seinem Großvater in Osenice
an der Inbegriff von Güte und Schönheit war.63
56Mario Zanucchi, Poesie und Geschichtlichkeit. Die Poetik Friedrich von Hardenbergs,
Paderborn u. a. (Ferdinand Schöningh Verlag) 2006.
57Ebd., S. 189.
58Novalis zitiert nach ebd., S. 57.
59Ebd., S. 56, Fußnote 141.
60Ebd., S. 55 f.
61Zanucchi weist in diesem Zusammenhang auf Ovids Metamorphosen I, 107 hin: „[. . .]
ver erat aeternum [. . .].“ Zanucchi, Poesie und Geschichtlichkeit (wie Anm. 56), S. 58.
62Novalis zitiert nach Zanucchi, Poesie und Geschichtlichkeit (wie Anm. 56), S. 58.
63Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 116–125.
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III Foersters individuelle und typische Dvořák-Rezeption
Bereits der erste Satz der 3. Sinfonie macht deutlich, wie gut Foerster mit
Antonín Dvořáks böhmisch-deutscher Synthese in der ‚großen Gattung‘ ver-
traut war. Er scheint aber nicht nur an die Sinfonien Nr. 7 und 8 anzuknüp-
fen, er gemahnt darüber hinaus auch an den Stimmungskreis und die For-
menwelt von Dvořáks Ouvertüre In der Natur (1891). Diese vorherrschend
lyrische Disposition seiner Sinfonik war es denn auch, die der zeitgenössische
Kritiker Josef Sittard vom Hamburgischen Correspondenten nicht mit der
sinfonischen Tradition in Übereinstimmung bringen konnte. So bemängelte
er engherzig und mit kommerzieller Hybris die Psychologie unnötig machen-
de Faktur der Sinfonie: „Die großen cyclischen Formen sind das Gebiet nicht,
das der Eigenart des Dichters entspricht.“64 Foerster sei „ein musikalischer
Stillmaler, und so dürfte er am glücklichsten in jenen kleineren Formen sein
Talent entwickeln, die nicht den beschaulichen Sinnen, dem sinnigen Vor-
sichhinträumen Raum gewähren.“65 Auch der große Dirigent Hans Richter
gab zu, nachdem Foerster mit ihm das Werk in Wien durchgespielt hatte,
dass er den letzten Satz nicht völlig verstehe.
Sie wissen: das Adagio vor dem Schluß . . .; nun, auch der Kritik muß
man etwas zum Anbeißen geben. Das tut aber nichts, ich verstehe den
Satz auch noch nicht so ganz . . . Eine Symphonie, die so famose drei
Sätze hat, verdient gespielt zu werden . . .66
64Sittard zitiert nach Karbusický, Mahler in Hamburg (wie Anm. 35), S. 115.
65Sittard zitiert nach ebd.
66Hans Richter zitiert nach ebd., S. 105. Für die charakteristischen Werke Dvořáks hatte
Richter ein sicheres Gespür bewiesen. Nicht nur für die Sinfonien, sondern auch für die
Sinfonischen Dichtungen trat Richter dezidiert ein, so dass man den Komponisten nicht
auf Fortschritt oder Konservatismus einengen konnte. Otakar Šourek hebt in seiner Dar-
stellung Antonín Dvořák a Hans Richter. Obraz umeleckého prátelství, Prag 1942, S. 14
auf Richters „Neutralität“ ab: „Richter zkrátka ukázal, ze není ve volbe svych poradu
inostranny, a tato jeho vlastnost byla uznána za také v pochopení toho kterého autora,
ze dává klasickou hudbu a v prvé rade Beethovena stejne oddane a znamenite, jako
hudbu doby tehdy nejnovejší. Osvědcoval-li pak Richter tuto svji nestrannost v dalších
ltech své vídeňské cinnosti i tehdy, když si již troufal na bohatsí a pstrejsí vyber novin-
nek, obecenstvu ji ukázal nejvymluvneji v tom, jak se stejne láskyplnou zaujatostí a
rozhodností se postvil za díla dvou velkych vídenských mistru, jejichz privřzenci tvořili
tábory proti sobe nazájem ohnive bojovné, jako byli Johannes Brahms a Anton Bruck-
ner, a ze obema temto mistrum vybojoval plny úspech i uznání a pro sebe uprímné
prátelství jich obou.“ (Deutsche Übersetzung: „Kurzum, Richter zeigte, dass er in seiner
Repertoirewahl keineswegs einseitig war, und diese Eigenschaft wurde ihm als doppelt
vorteilhaft angerechnet, da man nämlich erkannte, dass er ebenso wenig einseitig im
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Dagegen scheinen die ‚programmatischen‘ Hinweise zur 4. Sinfonie eben so
wie im Falle von Foersters 3. Sinfonie mit Novalis’ erstrebtem sprachlichen
Ziel im Heinrich von Ofterdingen überein zu stimmen. Novalis hatte über
seine dichterische Sprache im Fragment angemerkt:
eine gewisse Altertümlichkeit des Stils, eine richtige Stellung und Ord-
nung der Massen, eine leise Hindeutung auf Allegorie, eine gewisse
Seltsamkeit, Andacht und Verwunderung, die durch die Schreibart
hindurch schimmert, dies sind einige wesentliche Züge dieser Kunst,
die ich zu meinem bürgerlichen Roman recht nötig habe.67
Foersters an Psalmodie gemahnende Seitenthema im Kopfsatz der 3. Sin-
fonie sowie die 4. Sinfonie mit ihren Orgelintermezzi im Finale und die
trithematische Fuge im Schlusssatz beschwören die Assoziation des Alter-
tümlichen neben dem Moment der Andacht herauf und machen das Werk,
nach Foersters Lesart,68 zu einem geschichtlichen und nationalromantisch
inspirierten Opus.69
Begreifen verschiedenster Autoren war. So war er imstande, klassische Musik und in
erster Linie Beethoven ebenso hingebungsvoll und vorzüglich darzubieten wie die in
damaliger Zeit neueste Musik. Richter bekundete sodann diese Neutralität in weiteren
Jahren seiner Wiener Wirktätigkeit auch dort, wo er sich schon eine abwechslungs-
reichere und vielfältigere Neuheitenauswahl erlaubte, so zeigte er sie dem Publikum
stets am beredtsamsten damit, dass er sich mit gleicher liebevoller Befangenheit und
Entschlossenheit hinter die Werke zwei großer Wiener Meister stellte, wie es Johannes
Brahms und Anton Bruckner waren, deren Anhänger gegeneinander feurige Schlachten
führten. Beiden genannten Meistern erkämpfte Richter vollen Erfolg und Anerkennung
und für sich die aufrichtige Freundschaft beider.“ Für die Übersetzung danke ich Frau
Arlette Rapp, Tübingen.).
67Vgl. „Fragmente und Studien Juni–Oktober 1800“ Nr. 155, in: Gerhard Schulz (Hrsg.),
Novalis Werke, 4. Aufl. auf der Grundlage der 2., neubearb. Aufl. 1981, München 2001,
S. 551.
68Foerster kann, der Unterscheidung von Thomas Mann folgend, als zu Goethe, nicht
zu Wagner hingeneigt interpretiert werden. Vgl. Thomas Mann, „Wagner und unse-
re Zeit (August 1931)“, in: Erika Mann (Hrsg.), Wagner und unsere Zeit. Aufsätze,
Betrachtungen, Briefe, Frankfurt am Main 1983, S. 60.
69Geck resümiert, dass im Grunde genommen die gesamte ‚absolute‘ Musik ein Kind
der melancholischen Phantasie sei. Vgl. Martin Geck, „Humor und Melancholie als
kategoriale Bestimmungen der ‚absoluten‘ Musik“, in: Studien zur Musikgeschichte.
Eine Festschrift für Ludwig Finscher, hrsg. von Annegrit Laubenthal, Kassel 1995,
S. 315.
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Die Rezeption von Herders Individualitätsgedanken70 und Novalis’ Nähe
der Poesie zur Religion schlugen sich schon in Dvořáks Ouvertürenzyklus
op. 91–93 musikalisch in der Leitmotivtechnik nieder, die die teils poetische,
teils religiöse Stimmung zum Ausdruck bringt. Auch Foerster entwickelte
in seiner 3. Sinfonie eine ‚charakteristische Musik‘, die musikästhetisch die
Vermittlung von absoluter und ‚Programmmusik‘71 in der instrumentalen
Großform herbei zu führen versucht. Foerster selbst hat auf die Wortge-
bundenheit seiner Inspiration hingewiesen, der zufolge das Wort die Quel-
le seiner Eingebungen72 sei, wobei er der Tradition von Schumanns Idee
des Poetischen folgt, die auch den religiösen Sinnhorizont73 mit einbegreift,
der freilich an die Grenzen74 des Sagbaren gerät.75 Foersters 3. Sinfonie
stellt nun keine ‚Übersetzung‘ des ‚Programms‘ der „Verinnerlichung“76 dar;
70Von Andacht erfüllt war Herder dann, wie er in seiner Kalligone vermerkt, wenn „von
den Gefühlen, die Musik zu vermitten [sic!] vermag, nichts bleibt– als Töne“. Herders
Kalligone zitiert nach Geck, „Humor“ (wie Anm. 69), S. 310.
71Geck, „Humor“ (wie Anm. 69), S. 312.
72Foerster, Der Pilger (wie Anm. 2), S. 414.
73Zur Charakterisierung von Wagners Leitmotiv vgl. Thomas Mann, „Leiden und Größe
Richard Wagners (April 1933)“, in: Erika Mann (Hrsg.), Wagner und unsere Zeit (wie
Anm. 68), S. 66. „Eine Kunst der Sinnlichkeit und des symbolischen Formelwesens (denn
das Leitmotiv ist eine Formel – mehr noch, es ist eine Monstranz, es nimmt eine fast
religiöse Autorität in Anspruch) führt mit Notwendigkeit ins zelebrierend Kirchliche
zurück, ja ich glaube, daß die heimliche Sehnsucht, der letzte Ehrgeiz alles Theaters
der Ritus ist, aus dem es bei Heiden und Christen hervorgegangen. Theaterkunst, das ist
in sich selbst schon Barock, Katholizismus, Kirche; und ein Künstler, der, wie Wagner,
gewohnt war, mit Symbolen zu hantieren und Monstranzen emporzuheben, mußte sich
schließlich als Bruder des Priesters, ja selbst als Priester fühlen.“ Zu Manns Novalis-
Rezeption vgl. ebd., S. 96.
74Zur Redundanz des Persönlichen des Dichters, zur Psychologie des Kunstwerks und zur
‚participation mystique‘ vgl. Jung, „Psychologie und Dichtung“ (wie Anm. 42), S. 315–
330.
75Irina Wutsdorff, „Die prästrukturalistische Theorielinie der tschechischen Ästhetik
und die (deutschsprachige) Musikästhetik des 19. Jahrhunderts“, in: Steffen Höh-
ne /Andreas Ohme (Hrsg.), Prozesse kultureller Integration und Desintegration. Deut-
sche, Tschechen, Böhmen im 19. Jahrhundert, München 2005 (=Veröffentlichungen
des Collegium Carolinum Bd. 103), S. 309–332.
76Vgl. den Artikel von Paul Nettl über J. B. Foerster in MGG1, Bd. 4 (1955), Sp. 455–457.
Daselbst finden namentlich der Zyklus Liebe op. 46 sowie die Liebeslieder mit Orchester
op. 96 Erwähnung, die von „stärkster Verinnerlichung“ zeugen. Auch Vlasta Reitterer-
ová charakterisiert im neuen MGG2 den Personalstil Foersters insgesamt als lyrisch
und verinnerlicht, vgl. Dies., Art. „Foerster, Josef Bohuslav“, in: MGG2, Personenteil,
Bd. 6 (2001), Sp. 1384–1390.
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der Kopfsatz führt vielmehr das Phänomen der Gestaltwerdung als Einheit
beharrender und auflösender Momente in Tönen vor. Mit Hanslicks Idee
des Musikalisch-Schönen übereinstimmend, wandte auch Foerster sich äs-
thetisch gegen das ‚Fühlen‘ und ‚Ahnen‘, indem er den Schaffensakt selbst
thematisiert, den er als den analytischen Vorgang begriff, bei dem aus der
in der Phantasie entsprungenen musikalischen Idee „immer mehr und mehr
Kristalle an[schießen], bis unmerklich die Gestalt des ganzen Gebildes in ih-
ren Hauptformen vor ihm steht.“77 Foersters 3. Sinfonie zeichnet sich durch
ihre spezielle Synthese von Lyrismus und Monumentalität der Gestaltbil-
dung aus. Sie besticht einerseits durch ihren kritischen Abstand sowie an-
dererseits durch ihre Nähe zu Dvořáks problemgeschichtlichem Standort.
Foerster gelingt eine Lösung des Finalproblems nicht durch die Mystik, als
vielmehr, mit Novalis gesprochen, durch die Mystifikation, das Schaffen des
Formprozesses. Der Kopfsatz der D-Dur-Sinfonie ist als Sonatensatz ange-
legt, der über eine breit ausgearbeitete Durchführung verfügt und mit einer
knappen Retroversion auf die Moderato-Einleitung ‚offen‘ endet. Die Sinfo-
nie ist vom Satzcharakter her wie die 8. Sinfonie Dvořáks und die Ouvertüre
In der Natur poetisch gestimmt.78 Von kontrastierenden Themencharak-
teren kann kaum die Rede sein, die lyrisch-poetische Stimmung prägt den
gesamten Satz und bleibt ebenso wie die Parataxe erhalten. Von ‚Substanz-
gemeinschaft‘ zwischen den Themen kann durchaus die Rede sein, wobei
das Seitenthema als religiös-meditativ vertiefte Stimmung in Folge ihres
psalmodischen Charakters verstanden werden kann. Da es die Sphäre des
‚Todesmotivs‘ im 3. Satz (Trio) antizipiert, soll es kurz vorgestellt werden;
77Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen, S. 73.
78Das verschieden kontextualisierte und am Schluss der Ouvertüre In der Natur (Tempo I
Takte 395–420) revozierte pentatonische Leitmotiv der Takte 21–29 erfährt eine Ver-
änderung in der Überleitung in den Takten 89–93, um vor dem Eintritt der Durchfüh-
rung aufzutreten und in der Durchführung mit dem Seitenthema kombiniert zu werden
(Takte 188–192). Solistisch wird das poetische, leicht klagend klingende Leitmotiv vom
Fagott in den Takten 200–204 vorgetragen, um ab Takt 206–207 von den Klarinetten
skandiert zu werden, bis in Takt 208 das Englischhorn die Melodieführung übernimmt.
Von da an bis zum Reprisenbeginn in Takt 240 ist das Leitmotiv ständig präsent, wobei,
von der motivischen Kombinatorik abgesehen, die lyrisch gestimmte Diktion, nicht nur
in der Ouvertüre op. 91, sondern auch in op. 92 und op. 93, vorwaltend ist.
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ferner soll der Rekurs auf Kopfsatz, 2. und 3. Satz im Finale vor Augen
geführt werden (vgl. Anlage Notenbeispiel 1).79
Im Anschluss an die Revokation des Seitenthemas mit seiner meditati-
ven Aura im Andante molto sostenuto setzt vier Takte vor Ziffer 19 (Takte
499 ff.) die Durchgestaltung der Vision der Erlösung ein. Sie hebt mit einem
Ausschnitt aus der Moderato-Einleitung des Kopfsatzes an und gipfelt in der
grandiosen Steigerung des Seitenthemas des Finalsatzes, das in seiner Aus-
gangs- und in seiner Steigerungsform demonstriert werden soll (vgl. Anlage
Notenbeispiel 2).
So macht das einleitende Moderato gleichsam das Werden und Entste-
hen des durchweg parataktisch gereihten Themas mit seinen je viertaktigen
Phrasen als Entfaltung des D-Dur-Tonraumes sinnfällig (vgl. Anlage Noten-
beispiel 3).
Das mit dem Seitenthema des Kopfsatzes verwandte Seitenthema des Fi-
nales überbietet die offene Anlage mit ihren Phrasenverkettungen durch eine
Apotheose des Lyrischen, die nun nicht mehr gebrochen erscheint, wie das
noch bei Ziffer 7 der Fall ist (vgl. Anlage Notenbeispiel 4).
Betont durch die Fugatoeinsätze in den Streichern ab Ziffer 21 verfällt der
Schlussabschnitt einem elysischen Taumel, einer transzendenten Kantabili-
tät, die eine visionäre Vorahnung auf die himmlische Erlösung liefert (vgl.
Anlage Notenbeispiel 5).
Hatte Dvořák im Finale seiner 9. Sinfonie die Themen aller vier Sätze am
Schluss aufgeboten, so greift Foerster diese Finaldisposition auf. Er verbin-
det die Ecksätze sowie den langsamen Satz und das Todesmotiv des 3. Sat-
zes im Andante molto sostenuto miteinander, wobei das Werk freilich in der
Apotheose des Thematischen gipfelt. Insgesamt scheint das Werk auf dem
Weg hin zu Arnold Schönbergs Versuch der Verschleierung des Strukturellen
durch traditionelle Thematik80 zu liegen, so dass das Werk als wichtiger Mei-
lenstein in der Problemgeschichte der Gattung eingehender zu erschließen
wäre.
79Foerster, 3. Sinfonie D-Dur, op. 36 Život („Das Leben“), Prag (Edition Bärenrei-
ter)1960. Der Abdruck wurde freundlicherweise vom Verlag Editio Bärenreiter Prag
gestattet. Alle Notenbeispiele zu Foersters 3. Sinfonie stammen aus dieser Quelle.
80Das präparierte Elmar Budde mit Hilfe der Analyse des ersten der drei Klavierstücke
von Arnold Schönbergs op. 11 heraus. Elmar Budde, „Funktionen und Methoden der
musikalischen Analyse“, in: Carl Dahlhaus (Hrsg.), Funk Kolleg Musik, Bd. 1, Frankfurt
1981, S. 82.
